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Identidad y representación 
Identity and representation 
RESUMEN 
La presente investigación aborda el conflicto de las distintas formas de identidad que el individuo 
dispone en su accionar cotidiano y cómo estas pueden ser reflejadas en el mundo del arte. 
Considerando la limitación que el mundo social produce en la subjetividad del individuo, el 
objetivo fundamental de este trabajo es de-construir el concepto convencional de identidad y 
representarlo a través de la pintura. La hipótesis plantea que “la identidad es la consciencia que una 
persona tiene de ser ella misma y que la identifica en la comunidad”. La metodología toma en 
cuenta dos factores interrelacionados: investigación bibliográfica basada en filosofía y análisis de 
obras artísticas comparadas con las del autor. La conclusión general encamina a la concientización 
de la realidad mediante el develar de las convenciones sociales. 
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Identity and representation 
ABSTRACT 
This research is about the conflict of the different kinds of identity the individual owns to perform 
every day and how they can be reflected artistically. Considering the limitation that society causes 
in the individual’s subjectivity, the main objective of this work is to deconstruct the conventional 
conception of identity and represent it through painting. The hypothesis is that “identity is the 
consciousness that someone has about himself and that identifies him among people”. The 
methodology considers two interrelated factors: literature review based on philosophy and analysis 
of artworks in comparison with author’s. The general conclusion leads to be aware of reality by 
unveiling social conventions. 
 
KEYWORDS 
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Se dice que la identidad es la consideración que una persona tiene de sí misma, que la diferencia de 
los otros en el grupo social al que pertenece, sin embargo, se pasa por alto que aquel concepto fue 
previamente construido y aprehendido por el mismo hombre. Entonces ¿qué es identidad? 
La definición de identidad no precisa mucho esfuerzo cuando se dispone de una extensa agrupación 
de personas, en donde la generalización abstrae su singularidad para formar un todo, mas resulta 
complicado hallar una definición exacta cuando se trata de un único individuo con su realidad 
particular. Pero, ¿qué es un individuo?, ¿qué lo identifica? ¿Acaso es poseedor de una sola 
identidad a la que el rostro representa? 
El propósito del presente trabajo es investigar sobre lo cambiante y vulnerable que puede resultar la 
identidad, cómo la misma responde a las realidades particulares de cada individuo, su entorno 
social y además cómo en el campo del arte es representada. 
La investigación empieza con un análisis de la construcción de la identidad del individuo, que 
enfoca al “lenguaje” como su primer constructor identitario, ya que un nombre lo hace identificable 
y al mismo tiempo lo inserta en el mundo social. El “lenguaje visual” entra en escena y se 
complementa con el de las palabras como lo más representativo del natural. 
Luego, se describe cómo la identidad del individuo es representada por la imagen. Específicamente 
en la pintura, aparece el retrato como el documento que legitima el acontecimiento inmediato en 
torno al sujeto retratado. La imagen se convierte en el traductor más eficaz de su individualidad 
objetiva, que filtrada por la visión del artista, traspasa los límites de la superficie. La identidad del 
pintor se revela en el lienzo, cuya piel atestigua el movimiento de su cuerpo sobre el soporte. El 
modelo deja de ser él, convirtiéndose en el reflejo de quien lo pinta. 
Así, pasa a examinar las “identidades ficcionadas” del individuo. Las múltiples personalidades que 
proyectan una sola sombra, provocan un choque cuando se confrontan directamente en un mismo 
espacio. El juego de identidades adquiridas plantea una versión verosímil de cada realidad en 




Finalmente se aborda las distintas formas de representación de la identidad mediante una revisión 
comparativa de obras artísticas de variados estilos, etapas y autores. Examina su obra pictórica, 
estableciendo relaciones de semejanza y diferencia; llegando así a notar que las representaciones de 
la identidad varían con cada punto de vista, así como con cada realidad. En definitiva, toda persona 
debe ser consciente de quién es, cómo la representan, y cómo puede ser representada. 
El trabajo se desarrolló en dos campos de exploración interrelacionados. Por un lado, la 
investigación bibliográfica, en la cual se plantea los puntos de análisis y sustento sobre la temática, 









IDENTIDAD: CONSTRUCCIÓN SOCIAL 
1.1 EL INDIVIDUO EN LA SOCIEDAD Y SU INSERCIÓN A TRAVÉS 
DEL LENGUAJE 
 
«Mírame, ¿quién se supone que debo ser? (…) ¿quién soy?, nadie sabe excepto yo».1 
John Lennon 
Es una tarea difícil la del sujeto cuando, por voluntad propia, se aventura a encontrar una respuesta 
valedera que dé razón de lo que es él, de cómo debe actuar, comportarse, o lo que debe o no decir y 
cuándo hacerlo. A este punto, su individualidad tambalea, aunque la respuesta a sus dudas 
identitarias esté en la configuración que él mismo trace, por cómo se proyecta en los que le rodean 
y cómo ellos lo hacen proyectarse en determinadas situaciones. La identidad comienza con la 
búsqueda de la misma, de su devenir. 
En la era moderna, el hombre por medio de la ciencia y tecnología se apodera cada vez más de la 
naturaleza, simulando la autenticidad de las cosas y abriendo nuevas posibilidades de existencia. 
“Los objetos son honestos, nosotros somos las ficciones que desencadenamos” dice Sepúlveda 
(2009). El encuentro físico casual se ve desplazado por el encuentro virtual programado, y con ello 
la mecánica del comportamiento y las relaciones sociales han tenido que evolucionar. 
Muchos se preguntan si las simulaciones algún día llegarán a ser tan convincentes como los 
modelos que deambulan en las calles, mas olvidan por completo lo que el individuo supone debe 
ser, es decir, “el individuo mismo con su vida interior como un primer ensayo de sus relaciones con 
el otro” (Ponty, 2002). Aquel monólogo interior, bajo supervisión propia, convierte al sujeto en 
buscador de su propia identidad a manera de interrogación, cuestionando su carácter de individuo y 
lo que implica ser asumido como tal. 
                                                           
1
 De la canción Look at me extraída de John Lennon/Plastic Ono Band, 1970, Abbey Road Studios & Ascot 
Sound Studios: Apple/EMI. El individuo a la edad de 30 cuestiona su identidad a fin de encontrar una 
respuesta. (N. del T.) 
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Se entiende por individuo a cada ser completo y organizado que participa en un mundo social con 
el propósito de cumplir algunos de los fines de la vida. Cada sujeto, en beneficio de aquella 
participación, debe relacionarse bajo leyes comunes y cooperación mutua, constituyendo así un 
sistema funcional llamado sociedad. Este ambiente o mundo social le permite desarrollarse 
cognoscitivamente mediante la observación, el intercambio, la interacción físico-mental con otros 
individuos, que como él, buscan confirmar al otro y que su identidad sea confirmada por el grupo 
social al que pertenecen. 
Es así que “el individuo necesita una legitimación de su identidad para gozar de una existencia 
social, para ubicarse en el sistema y ser ubicados por otros” (Guerrero, 2002); sin embargo, la 
filtración del hombre a la sociedad no puede ser abrupta, se da prematura y paulatinamente bajo la 
tutela familiar, hasta que inconscientemente el mundo objetivo es asumido como la única realidad 
concebible. Así, desde el nacimiento, todo sujeto viene condicionado por el conjunto de 
significantes que le rodean, y que se encargan de abrirle paso para su inserción en la comunidad. 
“El niño aprende que él es lo que lo llaman” (Berger & Luckmann, 1968, p. 168), y origina una 
relación constante e instantánea entre su yo individuo y su imagen simbólica. Gradualmente aquella 
relación se convierte en su primera y más utilizada sobre-escritura de sí mismo para que la nueva 
realidad quede establecida por derecho propio. 
No hay nadie que no haya volteado inconscientemente al escuchar su nombre, solamente para 
confirmar que el llamado corresponde en realidad a otro de los varios receptores del lugar. 
Aquellos que también voltearon, lo hicieron como una respuesta automática al sonido de ellos 
mismos sin ser ellos mismos indivisiblemente. Por lo tanto, el nombre se convertirá en la primera 
nomenclatura de todo individuo en ser asumida subjetivamente, y como primera imagen identitaria 
nos otorga un lugar específico en el mundo.2 
Una vez que el sujeto es nombrado se produce la identificación en el individuo, y por consiguiente, 
la internalización al mundo social (Berger & Luckmann, 1968), ya que éste acepta las condiciones 
del sistema para convertirse en un nuevo actor para la comunidad. Sin embargo, el individuo 
necesita de la confrontación con el otro para construir su identidad (Guerrero, 2002), requiere ser 
comparado con alguien para tomar consciencia de sus características individuales; es decir, el 
hombre que es pequeño físicamente sólo puede serlo si existe junto a él un hombre físicamente 
grande. Entonces el hombre pequeño se auto-confirma pequeño mientras confirma al sujeto más 
grande como alguien grande, y a otro más pequeño como pequeño. 
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De vivir en aislamiento total el mismo hombre no sabría definirse grande ni pequeño, ni podría 
definirse hombre. Cuando el sujeto adquiere características únicas o similares tratamos con un 
individuo satisfactoriamente ya insertado a la sociedad, la cual le ha repartido atributos por medio 
de la comparación. 
Por otro lado, al mismo tiempo en que el sujeto adquiere un nombre para poder ser identificado, 
cada objeto requiere de uno para ser nombrado por el sujeto, a fin de lograr un entendimiento 
colectivo. Cada objeto, acción, emoción o experiencia, previamente goza de una identificación 
convencional traducida a un lenguaje, imagen o fonema, que el recién nacido por su escaza estadía 
en el mundo no conoce, teniendo que relacionar y memorizar en los primeros años para enriquecer 
su catálogo lingüístico durante su vida adulta. Es decir, el recién nacido, valiéndose del lenguaje 
“ordena los objetos que han de aprehenderse como realidad” (Berger & Luckmann, 1968, p.89), 
construye una realidad en la que se inserta por medio del lenguaje. 
El lenguaje objetiva la subjetividad, permitiendo el intercambio total de voluntades e insertando al 
individuo directamente en la comunidad. Así mismo, siendo el lenguaje el anclaje entre el 
pensamiento y la realidad, que nos permite la actividad de la comunicación, el sujeto debe convenir 
con el grupo social al que pertenece y hacer uso del mismo sistema de signos para obtener de este 
un funcionamiento efectivo. 
Como lo explica Wittgenstein, “el lenguaje privado carece de significado” (como se citó en 
Robinson, 2011, p.19), por lo tanto su sentido sólo puede ser construido en comunidad. Para 
visualizarlo mejor se ha tomado una partida de ajedrez, en la que los individuos deben sujetarse a 
un acuerdo en el cual se especifica los parámetros del juego. Una lista extensa de afirmaciones y 
negaciones con las cuáles no hay posibilidad de negociación. Si uno de los jugadores no está de 
acuerdo con el planteamiento, no sólo no podrá jugar sino que el otro no podrá jugar con él. 
“La dimensión social tiene que ver con el hecho de que el ‘uso significativo’ sea compartido por 
más de un individuo” (como se citó en Robinson, p.19), por lo tanto no hay sentido configurado 
más que por la colectividad. En otras palabras, el juego de la comunidad como requisito 
indispensable, obliga al individuo a aceptar los beneficios y las condiciones del lenguaje para 
“alcanzar el objetivo de la felicidad” de la que habla Freud (1929, párr. VIII), facilitándose la 




1.2 EL LENGUAJE COMO PRESENTACIÓN DE IMÁGENES 
 
«Hablamos en un mundo, vemos en otro».3 
Régis Debray 
El lenguaje es la herramienta básica del hombre que le permite crear un registro de todas las cosas 
materiales y sensitivas con las que se cruza. Este le facilita la edificación de un mundo organizado 
a través de las palabras, las imágenes o los gestos, que le permite reutilizar la información 
previamente recopilada para generar un conocimiento generalizado. 
Con la ayuda del lenguaje las nuevas generaciones son las encargadas de retomar el proyecto de sus 
antecesores para abastecerlo con nueva información, generando una gran lista de saberes que será 
compartida por medio de la comunicación. Sin embargo, para que ésta exista en una comunidad, es 
necesario el uso de un sistema de signos admitido por la mayoría, es decir, un lenguaje compartido 
que defina al hombre y a su mundo. 
Wittgenstein nos recuerda que “los límites del mundo coinciden con los límites del lenguaje y los 
límites de la lógica” (como se citó en Robinson, 2011, p.11), entonces el lenguaje condiciona la 
existencia de aquel mundo que pudiera ser mucho más extenso pero que al no ser nombrado deja de 
existir como tal, por lo tanto; las palabras documentan la inexistencia de lo no nombrado, un 
ejemplo de ello es el ateo que hace existir a Dios cuando a través de las palabras niega su 
existencia. 
Por otro lado, el lenguaje es el vínculo entre los sujetos, mas no es suficiente para interpretar la 
verdad en la realidad, lo sería si el individuo dominara no una, sino varias lenguas en las que 
hallaría de manera exacta la palabra precisa que identifique su sentir o su pensar en un tiempo y 
lugar específico; y que a la vez el individuo perciba lo que los otros ven, además de tener su visión 
particular de la realidad. 
Cada lengua tiene un sinnúmero de palabras para interpretar las cosas, pero asimismo carece de 
muchas otras que curiosamente se pueden encontrar en otra lengua extranjera.4 Siendo así, ningún 
lenguaje es completo por sí solo, tan sólo muy útil dentro de las posibilidades que nos brinda un 
contexto determinado. 
                                                           
3
 De Vida y muerte de la imagen, (p.41), 1994, Barcelona: Paidós. 
4
 Un claro ejemplo es la palabra dedo, que en español se utiliza para identificar los apéndices articulados en 
que terminan las manos y los pies del hombre. El problema es que al decir solamente dedo, no se conoce la 
referencia exacta ya que podría tratarse de los dedos de la mano o del pie, mientras que en el idioma inglés 
existe la palabra finger que hace referencia a los dedos de la mano, y la palabra toe que identifica los dedos 
del pie. No es que el idioma inglés sea más completo, sino que tiene más posibilidades de representación 
cuando aborda el tema de los dedos. 
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La necesidad de comunicación permitió el desarrollo del lenguaje verbal, mas posteriormente 
surge, aunque de manera poco estructurada, el lenguaje escrito y la imagen. En este proceso hay 
una necesidad de objetivar las ideas orales, crear un registro visual de la información para que en 
un futuro inmediato pueda ser retomada por cualquier individuo que comparta el mismo sistema de 
signos. De no ser por el lenguaje escrito y visual; las ideas verbales quedarían expuestas a la 
desaparición ya que se ven atravesadas por la fragilidad y maleabilidad de la memoria.5 
Cuando se atribuye un nombre a una cosa se genera una acción de documentación que funciona de 
la misma manera en la construcción del objeto y del individuo. Este último se torna identificable 
por nominación y comparación, aunque su imagen identificadora resulte insuficiente al no abarcar 
las propiedades y atributos del identificado en su totalidad. La identificación se hace de manera 
generalizada y por tanto incompleta, sin embargo, el lenguaje verbal y el lenguaje escrito no son las 
únicas herramientas que el hombre dispone para poder interpretar su realidad o su sentir. Mucho 
antes había configurado un código alterno que no ve las limitaciones lingüísticas que restringen a 
estos lenguajes para cierto grupo social, este es el lenguaje visual. 
El lenguaje visual tiene alcance global y genera comunicación en lugares en los que por diferencias 
culturales, como la lengua, antes no era posible. Las palabras son producto de la consciencia, 
afirma Debray (1994), mientras que el inconsciente, que funciona por imágenes, transmite mejor 
una idea en diferentes contextos. 
Desde las primeras imágenes primitivas de las cuevas paleolíticas, y mucho antes de desarrollar un 
sistema estructurado de escritura, el hombre ha buscado representar su entorno y a quienes lo 
rodean con el fin de documentar el acontecimiento. Estas representaciones, en su parecido formal, 
simulan ser los originales que, capturados por medio de la línea, adoptan verosimilitud, ya que 
ciertamente “el lenguaje visual es el sistema de comunicación que mayor parecido alcanza con la 
realidad” (Acaso, 2006, p.28) y por ello atraviesa casi inocentemente las barreras de la consciencia. 
Inevitablemente tanto el lenguaje oral como el escrito, en su funcionamiento, evocan imágenes 
prefabricadas de todas las cosas. Como una especie de rebote inmediato en el que, al decir una 
palabra, el emisor y el receptor construyen la imagen de la misma, al terminar de evocarla regresan 
a ella. Bajo esa premisa se puede decir que el lenguaje escrito y verbal son la reconfirmación 
permanente de la realidad cuyo accionar depende de las imágenes. 
                                                           
5
 En la producción cinematográfica Memento del año 2000, dirigida por Christopher Nolan, se nota la 
importancia del lenguaje escrito cuando el protagonista es incapaz de almacenar nuevos recuerdos y recurre 
al lenguaje textual a través de notas sobre papel y al tatuaje sobre su cuerpo para recordar lo que hizo o lo que 
tenía que haber hecho. 
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Esta dependencia involuntaria de imágenes hace del lenguaje visual el sistema de signos más 
versátil y completo, por lo que el individuo lo adopta como el medio de expresión pertinente 
cuando no son suficientes las palabras. Su propagación universal inmediata se debe al hecho de que 
el hombre, por su condición visual, prefiere ver las imágenes prefabricadas y relacionarlas con la 
naturaleza, antes que reconstruirlas por medio de la lectura y retrasar aquella relación; no obstante, 
un lenguaje es el complemento de otro, a fin de cerciorar que la información transmitida en el 
mensaje sea captada sin desviaciones de contenido. Una palabra proyecta una imagen, y una 
imagen no requiere de una palabra para ser proyectada. 
El funcionamiento del lenguaje escrito sería imposibilitado sin la existencia de la imagen, por el 
contrario y viéndolo al revés, el lenguaje visual puede usar las palabras, mas no es incomprensible 
en su ausencia. Es muy certera la acotación de Debray cuando dice que “la imagen hace pensar por 
medios que no son una combinatoria de signos” (1994, p. 43), la imagen es un código indivisible, 
es total. 
Una pintura no deja de transmitir información si no tiene un nombre que la identifique, se la puede 
comprender a través del lenguaje visual, mientras que en otro tipo de arte como la música, una 
canción, por su condición de abstracción, requiere de un nombre tanto escrito como verbal para 
existir independientemente. 
Imagínese el Concierto de violín en Mi menor, Op.64 de Felix Mendelssohn, o La Traviata de 
Giuseppe Verdi sin un nombre que los identifique. ¿Cómo los músicos podrían ponerse de acuerdo 
y saber qué pieza musical tocar? Por el contrario, en el campo pictórico, en Chica con rosas de 
Lucian Freud (gráfico 1), no es muy necesario el nombre para notar que visualmente se trata de una 
chica con rosas, y aún más obvia es la Lata de sopa Campbell`s de Andy Warhol (gráfico 2), 









Gráfico 1. Chica con rosas, 1947-1948 
Óleo sobre lienzo, 106 x 75 cm. 
British Council, Londres, RU 
Gráfico 2. Lata de sopa Campbell´s, 1962 
Serigrafìa, 51 x 41 cm. 
Saatchi Collection, Londres, RU 
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Muy pronto se desarrollará un lenguaje musical construido con los principios básicos del lenguaje 
escrito, es decir, buscando una representación visual para cada sonido con sus respectivas 
variantes; este abrirá camino a la intercomunicación musical y a la documentación de sus 
composiciones. Mientras tanto, en el campo del arte, la pintura rápidamente evolucionaría desde las 
representaciones figurativas hasta la síntesis de las formas, en las que su contenido visual ya 
implica una complicada lectura que requerirá un ojo entrenado y un nivel de preparación estético 
en quien las observa. 
El alto grado de abstracción de ciertas imágenes del arte moderno y contemporáneo, ahora sí 
requieren de un nombre para poder ser identificadas. Como en Montañas y mar de Helen 









La síntesis de las formas en estas obras obliga al espectador a re-construir mentalmente los 
elementos, y a completar lo que en la pintura no ve, pero que al ser reforzado textualmente, 
comprende, “pues cuanto menos significa la imagen tanto más se quiere lenguaje” (Debray, 1994, 
p.56), un lenguaje oral o escrito que permita reconstruir las relaciones con lo formal/figurativo de 
la misma. 
Si en Chica con rosas, Freud muestra una construcción verosímil de las figuras que serán 
asimiladas como realidad sin necesitar aclararlo con un título, y en Montañas y mar  la 
construcción visual requiere del apoyo de una construcción escrita para la transmisión de un 
mensaje más preciso y la reconstrucción de un concepto, entonces por lógica de eliminación tendría 
que llegar el punto en donde la abstracción afecte a ambos lenguajes. Así se origina una nueva 
                                                           
6
 “Atraída por el método de Pollock de utilizar lienzos sin imprimar, Frankenthaler lo llevó un paso más allá 
al permitir que la pintura diluida empapara el lienzo sin tratar” (Dorling Kindersley [DK], 2010, p.40). 
7
 Posteriormente Pollock lograría mayor abstracción en su pintura, experimentaría con la técnica llevándola a 
niveles no convencionales de ejecución. 
Gráfico 3. Montañas y mar, 1952 
Óleo y carbón sobre lienzo, 220 x 297,8 cm. 
National Gallery of Art, Washington, D.C. 
Gráfico 4. Mujer lunar, 1942 
Óleo sobre lienzo, 175 x 109 cm. 
Peggy Guggenheim Foundation, 
Venecia 
  
inquietud cuando el nombre de pila de la obra es tan abstraído como el contenido visual al que 
representa. Aquello es visible en 
8.1.65 de Zhao Wuji 9  (gráfico








Independientemente, las imágenes 
informativo que el texto pudiera aportar en ellas
palabras, y esas palabras a su vez en otras
es una imagen y por tanto resulta autosuficiente e intraducible, i
subjetividad del autor. 
Como se ha visto, la maleabilidad que los lenguajes presentan 
cotidiana, exponiéndose a transformaciones convenidas, o a extinciones y renaceres de formas 
alternativas de representación.
construye y reconstruye el sentido del cotidiano de forma selectiva.
Los medios plásticos serán el vehículo por el cual el hombre hará presente sus ideas, valiéndose de 
las imágenes y la armonía o desarmonía 
visual que por su universalidad ha de permanecer vigente incluso cuand
justifique, pues la imagen se filtra en el espectador superando su consc
¿Cuántas son las obras pictóricas 
un nombre? Quizá igualen en cantidad a los individuos que desasocian 
mismos con lo que socialmente 
                                                          
8
 El artista danés Per Kirkeby no utiliza el lenguaje escrito para especificar el contenido de sus pinturas ya 
que aquello afectaría la abstracción que logra en sus elemento
9
 “Conforme su obra se volvía más abstracta, Zhao comenzó a titular sus cuadros con la fecha de su creación”
(DK, 2010, p.27). 
Gráfico 5. Sin título, 1980
Óleo sobre lienzo, 203 x 300 cm.
Neue Galerie, Kassel, Alemania
10 
Sin título de Per Kirkeby8 (gráfico 5) y en 
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. “Si la imagen fuera una lengua
 imágenes” (Debray, 1994, p.50), pero no es una lengua, 
nclusive en la representación de la 
posibilita
 Al igual que la memoria, los lenguajes son espacios en los que se 
 
de ellas, corroborando la consistencia de
iencia. 
sin título que por la ausencia de uno, paradójicamente adquieren 
la





Gráfico 6. Composición en azul 8.1.65, 1965
Óleo sobre lienzo, 46,5 x 50,4 cm.
Colección europea privada
Composición en azul 
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el propio hombre cuando desarrolla un accionar de cosificación sobre lo que le rodea, y que se da 
únicamente a través de los lenguajes. 
Los lenguajes se superponen en el sujeto de una manera utilitaria, como una extensión fiable de sí 
mismo en beneficio de la organización colectiva, porque como lo indica Mead (1968, p.185), “el 
valor de una sociedad ordenada es esencial para su existencia”. Mas si el lenguaje hace al individuo 
identificable, habrá que ver las múltiples formas en las que por medio de un lenguaje, éste puede 








LA IDENTIDAD EN EL ARTE 
2.1 LA IMAGEN COMO REPRESENTACIÓN DEL INDIVIDUO 
 
«Esta cara, que tú ves pero yo no, es un medio del que dispongo para expresar algo de lo que 
soy».10 
Julian Bell 
La figura humana ha sido, desde sus comienzos, el objeto protagónico en el mundo del arte. La 
necesidad de representación del individuo ha buscado siempre la referencia de su identidad a través 
de la semejanza, la misma que sería mediada por la habilidad del artista con el único fin de 
“guardar la presencia en ausencia de la persona” (Nancy, 2006, p.53), frente al temor de su 
desvanecimiento en el tiempo. 
El sujeto pretende encontrarse en la representación al no poder contemplarse a sí mismo, por lo que 
busca un espejo que fabrique un simulacro de sí, al que llamará retrato. Es así como surge el 
retrato, como una representación documental de la identidad del individuo que confirma su 
existencia en un tiempo específico; divorciándolo de su carácter efímero y haciéndolo perdurable 
después de la muerte de su cuerpo táctil. 
Es lo que ocurrió cuando Domenico Ghirlandaio recibió el encargo de retratar a Giovanna degli 
Albizzi Tornabuoni, aproximadamente a comienzos de octubre de 1488 por motivo de su boda 
(gráfico 7). El pintor capturó la belleza de la joven con todas sus características individuales y las 
transportó al lienzo a fin de obtener constancia de la existencia de la persona, de su posición social, 
de la época y el acontecimiento; pues Giovanna después de poco tiempo murió, en el parto de su 
segundo hijo (Kanz, 2008), ausentándose corporalmente de manera definitiva. 
O cinco siglos más tarde cuando en 1983, Edvard Munch retrató a la noruega Dagny Juell 
Przybyszewska (gráfico 8), de quien Rius (2007) dijera: 
 
                                                           
10
 De 500 autorretratos, (p.5), 2004, Hong Kong: Phidon. 
  
Dagny Juell era poseedora de una 
sonrisa que era capaz de seducir a cualquier hombre
largo de su vida y murió asesinada a mano de uno de ellos en Tiflis,
Tanto la belleza de Giovanna como la sonrisa de Dagny sobrevivieron a la premat










Sin embargo, desde comienzos del siglo XX, el hombre dispone de la 
herramienta de representación
artilugios cotidianos aceptados por la colectividad, ya que detiene el instante inmediato, haciendo 
del recuerdo un objeto duradero que documenta el acontecer. 
equivalente fotográfico, sumado a l
ha permitido ser considerada como uno de los más eficaces
No obstante, el retrato pintado posee algo que ningún med
decir, la intimidad de lo individual filtrada por la cercanía personal del artista hacia el retratado
El artista David Hockney lo indica en su investigación del 2001
                                                          
11Aquello es legitimado por Chuck Close en el retrato de 1969 de su amigo Richard Serra, en donde se 
alcanza a ver la vellosidad y la imperfección de la piel con gran detalle, así como al sujeto mismo desli
de su exterioridad. El conocimiento de la persona le perm
certera en sus retratos; pues él prefiere retratar a quienes conoce bien o proceden de su círculo familiar 
(Kanz, 2008). 
12
 El conocimiento secreto de David Hockney redescubre las diferentes técnicas ópticas que utilizaron los 
artistas en la realización de sus pinturas.
Gráfico 7. Retrato de Giovanna Tornabuoni
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Gráfico 8. Dagny Juell Przybyszewska, 1893
Óleo sobre lienzo, 149 x 100,5 cm.
Munch Museet, Oslo 
, de una cautivadora 
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que se conoce, pues estamos acostumbrados a ellos, a su manera de ser y a su aspecto externo, a su 
comportamiento y reacción corporal, a su postura característica, de la cual se puede sacar provecho 
para lograr un mayor parecido. 
A diferencia del lenguaje escrito, en el que el individuo se identifica indivisiblemente con su 
imagen simbólica; en el retrato se produce un fenómeno de desdoblamiento que lo conlleva a la 
auto-contemplación. El sujeto se “reconoce” o se “desconoce” por medio de la imagen, ya que se 
produce un encuentro consigo mismo desde fuera. Se descubre, paradójicamente, en la 
representación, y adquiere cierto malestar por observar lo que su visión interna de sí mismo no le 
permite percibir. 
Tal es el caso de la persona que escucha por primera vez su voz reproducida en un fonograma y 
desconoce automáticamente el parecido de su sonido con lo que escucha en la grabación. Ocurre lo 
mismo cuando el individuo video-grabado observa por vez primera su cuerpo en posiciones que sin 
un espejo le son inalcanzables, su perfil y su espalda son extraños a los que no acostumbra ver y, 
peor aún, reconocer como parte suya. Aquella temprana negación es producto del distanciamiento 
que el sujeto mantiene con respecto a sí mismo, “al no disponer de un segundo cuerpo para poder 
auto-observarse, y que a su vez no sería auto-observable” (Ponty, 1957). 
Fue así como el pintor se convirtió en el hacedor del espejo en el cual el otro pudiera mirarse, y no 
olvidó la posibilidad de querer mirarse también, por lo que hizo un retrato de sí mismo, dando 
origen a la autorrepresentación. Esta cumpliría el propósito de dejar el rastro de su presencia y 
poner al descubierto su subjetividad, que, documentada sobre un soporte, mantendría intacta su 
filosofía inmediata con respecto a cualquier variante posterior de sí misma. 
Este evolucionar de concepciones es ejemplificado en los autorretratos que Paul Gauguin realizara 
en distintos tiempos cronológicos y emocionales. En su Autorretrato con Cristo amarillo, pintado 
en 1889 (gráfico 9), el artista, a manera de comparación, comparte el escenario con un Cristo 
moribundo, a quien da la espalda como señal de egocentrismo y con temporalidad de color, 
mientras que en su Autorretrato con nimbo del mismo año (gráfico 10),  su gesto y su mirada lo 
delatan arrogante, él mismo se autoproclama santo cuando se pinta con aureola para rechazar las 
manzanas del pecado que tiene de frente. Sin embargo, siete años más tarde, en su Autorretrato o 
En el Gólgota de 1896 (gráfico 11), el pintor ya no se compara con el Cristo como en sus dos 
trabajos anteriores. Los colores sobrios lo presentan como un hombre maduro y relajado que 





Las tres versiones de sí mismo corresponden a un momento diferente y documentan su punto de 
vista en constante cambio, mas dejan de ser una mera verdad cuando el artista se pinta como 
















El autorretrato podría considerarse como una simulación de lo real, que para tornarse verosímil 
requiere de una segunda persona y su visión externa. Cuando Gauguin realizó su obra Vincent van 
Gogh pintando girasoles en 1888 (gráfico 12), supo capturar las cualidades particulares del 
personaje evitando el ensimismamiento que caracterizó a sus autorrepresentaciones. Van Gogh no 
fue visto desde van Gogh sino desde Gauguin. Además, el lenguaje textual se suma a la 
interpretación visual del artista cuando este bautiza a su pintura con el nombre de pila del retratado, 
para reafirmar su identidad autónoma. 
Gráfico 9. Autorretrato con Cristo amarillo, 1889 
Óleo sobre lienzo, 38 x 46 cm. 
Saint-Germain-en-Laye, Colección Maurice Denis 
Gráfico 10. Autorretrato con nimbo, 1889 
Óleo sobre madera, 79,2 x 51,3 cm. 
Washington, National Gallery of art 
Gráfico 11. Autorretrato o En el Gólgota, 1896 
Óleo sobre lienzo, 76 x 64 cm. 













Si “el lenguaje es la representación de la realidad” (como se citó en Robinson, 2011, p.6), el 
nombre es la representación del individuo. Incluso, como imagen simbólica, pudiera ser asimilado 
cual retrato, de no ser por la carencia de información que almacena acerca del sujeto. Por sí solo es 
insuficiente y no podría ser considerado retrato, sin embargo, su condición de no serlo no le 
prohíbe generar uno, es decir, el nombre evoca un retrato mental, mediante el juego de memoria y 
relación por parte del receptor, aunque la imagen construida dependa  del individuo porque es éste 
el que le da cualidad al nombre para que pueda valerse por sí solo. 





Cuando el nombre adquiere cualidades, impondrá su personalidad cada vez que sea escuchado, 
pero esa personalidad no es homogénea, ya que cada individuo la relacionará con la primera 
persona más cercana portadora de aquel nombre con la que haya interactuado. 
Se puede simular la situación en que se conoce a alguien llamado María, atribuyendo a la palabra 
María las cualidades de su portadora. Al escuchar nuevamente la palabra María, aunque se trate de 
una María diferente, se fabricará el retrato de la primera hasta asimilar las características de la 
segunda. 
¿Es posible concebir al retrato como el cúmulo de la filosofía total del sujeto, cuando el nombre 
con cualidades adquiridas no lo representa en su mayor expresión? 
Gráfico 12. Vincent van Gogh pintando girasoles, 1888 
Óleo sobre lienzo, 73 x 91 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum Vincent van Gogh 
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Posiblemente el retrato sea la traducción más próxima al individuo, ya que lo pone al descubierto 
en una manera en la que la representación escrita y la autorrepresentación visual no lo hacen. Sin 
embargo, en la mera representación el retratado sufre una especie de mutación no programada con 
la personalidad del retratista. El sujeto pintado deja de ser el individuo que sirvió de modelo y pasa 
a convertirse en el pretexto del cual el artista se vale para verse a sí mismo. 
Entonces, aquí la pregunta correcta ya no giraría en torno a la identidad del retratado ni a su 
referencia temporal, y por consiguiente, no se enrumbaría en busca de la relación de semejanza 
como su objetivo principal. El retratado puede ser muy ajeno a lo que en realidad el retrato 
representa, se lo utiliza para documentar su identidad, pero también como documento personal del 
artista, cuya legitimación sobrepasa los límites de la firma. 
 
2.2 FIRMA Y HUELLA COMO REPRESENTANTES DE LA 
 IDENTIDAD 
 
«El cuerpo está también en el sujeto que firma..Y cuanto más firma, más se afirma ese 
sujeto».13 
Pere Salabert 
El siglo XV marcó el comienzo de una nueva etapa en el mundo de las artes y las ciencias, cuyas 
innovaciones, en pensamiento y tecnología, desembocaron en la vida automatizada que hoy se 
conoce. 
La producción anónima serial que el artesano se veía obligado a cumplir bajo las exigencias de la 
iglesia católica de la época, con el fin de propagar su ideología y mantenerla intacta en sus 
seguidores, paulatinamente se vio transformada, debido al cambio de concepción de mundo que el 
hombre generó. 
El artesano se desligó del rutinario quehacer medieval impuesto por la religión y se convirtió en el 
artista autónomo, cuyas ideas y pensamiento propio vieron por vez primera la libertad expresiva 
que, en siglos anteriores, les fue negada. Esta nueva práctica artística independiente hizo al hombre 
tomar conciencia de su habilidad pictórica y con ello se reflejó su creciente afán de notoriedad. 
Si “el arte de la pintura es un talento concedido por Dios y confirmado por el propio esfuerzo” 
(Rebel, 2008, p.14), entonces haría falta algo que certifique la mano genial del pintor, algo que de 
                                                           
13
 Extraído de “Cuerpos pintados y episodios de la carne”, de Arte internacional, (p.49), 1994, Colombia. 
 18 
 
testimonio de su autoría y la garantice como el milagro único e irrepetible. Esta confirmación 
identitaria saldría de su propia mano y se la conocerá como firma, marcando el comienzo de su 
existencia individual como artista. 
Cuando el pintor firma su obra, se autorrepresenta por medio de una imagen que es una extensión 
de sí mismo, y con ello aprueba al contenido de su pintura como la “magia divina” que brota 
únicamente de su ingenio. Muy pronto aquella individualidad certificada se vería comercializada 
como el vínculo directo con el artista, y quien la comprara no sólo adquiría espiritualidad, sino 
también status social. 
Si en ocasiones la firma del autor es la autentificadora de su verdad y la más directa representante 
de su habilidad, que hace referencia a su nombre de pila verdadero como garantía de su identidad; 
en otras, aquella verosimilitud se la pone en duda como cuando en 1972 el escritor Camilo José 
Cela se enteró que un cuadro que poseía, atribuido a Miró y titulado Personnage oiseau, no era 
auténtico. Cela, con gesto de ira rasgó con un cuchillo la pintura en presencia de Miró (Gubern, 
2004). 
Aquel cuadro de autor desconocido perdió su encanto y su sublimidad cuando se develó como 
engaño, mas la firma del propio Miró le devolvió el carácter de obra de arte al ser legitimado con 
su huella. El Personnage oiseau desde entonces pasó a llamarse Miró rasgado (gráfico 13), 
develando que la firma reconocida y cotizada valoriza cualquier contenido, por más falto de valor 
artístico que sea. 
 
 
En el Personnage oiseau, el pintor original adoptó una personalidad ajena cuando se sobre-escribió 
a la manera de Miró, sin embargo no se le podría considerar como un engaño absoluto ya que la 
similitud que pudiera encontrarse en la imitación nunca reemplazaría al gesto de su propio cuerpo.  
Figura 13. Miró rasgado, 1972 





Aquella pintura fraudulenta no es más que la amalgama entre la corporeidad del pintor anónimo y 
Miró, quien con su firma borró la supuesta mentira del falsario. 
¿Pues acaso son las palabras las únicas identificadoras de la presencia del individuo? El 
Personnage oiseau puede llevar la insignia de Miró, aunque exista otro tipo de firma que vaya más 
allá de la construcción textual. El gesto del cuerpo del pintor es tan valedero e identificativo como 
su propia firma o filosofía, y nos es revelado en su pintura a través del cromatismo, el empaste o la 
pincelada. 
Bajo esa consideración se puede decir que el corte que Cela hizo sobre la tela lo hace merecedor de 
compartir la autoría con Miró y el pintor anónimo, por dejar la huella de su acción corporal 
depositada en la superficie.14 
La firma textual queda relegada por la firma textural, cuya expresividad delata la identidad del 
autor, como en el caso del alemán Frank Auerbach, cuya técnica de empaste pesado y colores 
terrosos mayormente monocromos lo caracterizan en su dimensión corporal. Su empaste grueso 
difiere de la texturalidad de un expresivo De Kooning o de un desvanecido Richter y lleva consigo 
el movimiento particular de su vitalidad. 
En Pollock, el movimiento de su cuerpo señala el rastro que se dibujará sobre una tela extendida 
con el goteo de la pintura, cual corporeidad irrepetible e irrenunciable que no necesita de una 
certificación objetiva para reconocer a quien la posee. 
No se podía dejar de nombrar a Leonardo da Vinci, cuyo afán de perfección le llevó a ejecutar un 
sinnúmero de pinturas de elevado nivel técnico, más su inconformidad con el resultado hizo que su 
firma aparezca tan solo en pocas. La ausencia de la rúbrica no impide saber cuando se trata de uno 
de sus cuadros, después de todo ¿quién no reconoce su inconfundible esfumado? 
Ingenuamente el artista no cuenta con que su corporeidad, a la que llegó mediante un largo proceso 
de aprendizaje y experimentación, pueda ser simulada.15 Probablemente el falsificador de obras, 
con su pintar camaleónico, niegue su verdadera identidad gestual, y su corporeidad quede 
reprimida, o por el contrario, su falta de individualidad a la hora de pintar sea la que defina su yo.  
                                                           
14
 El artista minimalista Lucio Fontana trabaja sus lienzos con perforaciones y cortes premeditados, creando 
sensaciones de espacialidad. 
15
 El húngaro Elmyr de Hory con pericia adaptó su gesto “a la manera de Picasso, Braque, Matisse, Chagall, 
Dufy, Modigliani, Vlaminck, Van Gogh, Van Dongen, etc., firmándolos a veces con su nombre y 
omitiéndolo otras veces, como desafío a los especialistas, que solían caer en su trampa, pues nunca vio 
rechazada una falsificación suya por ninguna galería o museo” (Gubern, 2004, p.62). 
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En otras palabras, su identidad se la construye él mismo cuando carece de ella.16 Sin embargo, en el 
sentido de Soulages, “es el espectador quien decide quién o qué es cada cual ya que no hay otro 
observador al final de la cadena” (como se cita en Debray, 1994, p.45), llevándonos a notar que la 
construcción de la identidad depende de más de un individuo. 
Barthes (1989) dice de la fotografía, lo que también es aplicable a la pintura: el pintor al retratar 
repite por medio del pincel lo que nunca más podrá repetirse existencialmente, haciendo del retrato 
el documento identificatorio de los varios sujetos involucrados durante su ejecución. Por un lado, el 
retratado perdura su memoria, su subjetividad, su mismidad y su alteridad permanentemente. Por el 
otro, el retratista asegura la certeza de su presencia, de su emocionalidad subjetiva y su bailar 
corpóreo a través del cromatismo y la textura. Las identidades se entrecruzan cuando ambos 
individuos devienen en objeto, mas “lo importante no es el objeto que podemos reconocer 
contemplando el cuadro y al que damos un nombre” (Salabert, 1994, p.48), sino la visión de cómo 
este es representado bajo las únicas mil miradas que el pintor, como creador, pueda tener, y cómo 
éste es observado bajo las otras únicas mil miradas que el espectador considere. 
  
                                                           
16
 El pintor alemán Martin Kippenberger en 1996 exclama no haber conseguido un estilo propio, hasta darse 
cuenta de que carecer de estilo también es estilo (Rebel, 2008). Kippenberger adquirió identidad pictórica el 







LA IDENTIDAD FICCIONADA 
3.1 LOS OTROS DE UNO MISMO 
 
«Una y otra vez olvidé lo que había visto en el espejo».17 
Erving Goffman 
Como se vio en el capítulo anterior, una de las razones por las cuales el individuo practicó el 
retrato, fue la necesidad inconsciente de reflejar su individualidad, valiéndose de un cuerpo ajeno. 
El modelo le permitía conducir su emocionalidad indirectamente, mas pronto caería en cuenta que 
aquel reflejo de sí, se lo podría fabricar en ausencia de ese cuerpo extraño. El mismo sería el único 
protagonista de una ficción en la que no estaría presente en su manera más habitual. 
De esta forma el artista “plantea una representación del autorretrato y de su realidad como un alter 
ego” (Gómez, 2005, p.76), donde el personaje se libra de su aspecto cotidiano para reencarnar en 
los varios otros de sí mismo, manteniendo las distancias y evitando las responsabilidades del 
comportamiento de un tercero. 
En esta especie de examen de autoconsciencia, el individuo parece haber elegido cuidadosamente 
su disfraz, y con ello su otra nueva identidad que le permita actuar de forma alternativa ante un 
grupo social en el cual su conducta predeterminada no presenta indicios de alteración que interfiera 
en el panorama. 
La heteronimia ha sido practicada a partir de las definiciones identitarias del propio hombre, y 
puede que su origen se halle en la literatura. Miguel de Cervantes ficcionó un universo personal a 
través de la figura del Quijote de la Mancha, quien, a su vez, se fabricó un yo paralelo, como el 
vocero de sus más íntimas aventuras. Mientras el Quijote exteriorizaba al “otro que habitaba en él”, 
el Quijote mismo era “el otro exteriorizado por Cervantes”. 
Fernando Pessoa, quien se multiplica en sus poemas, desprendió de sí varios individuos, también 
poetas, con personalidad y vida propia: Alberto Caeiro, Ricardo Reis, Alvaro de Campos. Todos 
                                                           
17
 De Estigma: la identidad deteriorada, (p.18), 2006, Buenos Aires: Amorrortu. 
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ellos son él mismo aunque siendo otros a la vez, abandonando el yo creador para ser llevados por la 
individualidad y la independencia. 
La libertad que se toma Alvaro de Campos cuando habla de la doble vida,18 es la misma que llevó a 
Pessoa a fragmentarse en búsqueda de la definición de su personalidad, otorgando un nombre y una 
biografía a cada pedazo de ella. Curiosamente, el heterónimo del poeta es consciente de la dualidad 
de la que forma parte, y pone en duda la verosimilitud de Pessoa e incluso lo asume a éste como su 
heterónimo. 
El individuo tiene la capacidad de fragmentarse, mas el verdadero encanto se produce  cuando 
aquellos fragmentos se confrontan directamente en un mismo espacio. Así se genera un diálogo 
entre sujetos diferentes que aparentemente se desconocen entre sí, como en 1917, cuando aparecía 
la firma de un tal R. Mutt sobre un urinario invertido en una exposición neoyorquina de cuyo 
comité organizador Marcel Duchamp era miembro (DK, 2010). 
En este sentido, “el par Marcel Duchamp/Richard Mutt marca la disociación del nombre propio y la 
del nombre común o genérico” (De la Nuez, s.f., p.1). Duchamp proyecta un yo paralelo que, 
simuladamente lo suple en su accionar artístico, y al mismo tiempo lo libra de responsabilidades 
propias. Sin embargo, R. Mutt no fue el único otro yo del artista, éste inventaría una nueva 
identidad que rompió radicalmente con sus dos anteriores. Fue entonces cuando en 1920, en Nueva 
York, nace Rose Sélavy, también llamada Rrose Sélavy (gráfico 14), (Fernández, 2004), como una 
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 El heterónimo de Pessoa, Alvaro de Campos escribió: “Todos tenemos dos vidas: la verdadera, que es la 
que soñamos en la infancia y que continuamos soñando cuando adultos, (…); la falsa, que es la que vivimos 
en convivencia con otros, (…), aquella que acaban por meternos en un cajón.” (como se citó en Flores, 1998, 
p.2). 
Gráfico 14. Rrose Sélavy, 1921 
Impresión en plata, 14,9 x 9,8 cm. 





Al igual que Pessoa, Duchamp no se libraría del amotinamiento de su yo creado, irreverentemente 
el heterónimo renuncia a ser el personaje ficcionado y se convierte en el ficcionador de un 
personaje, tal como se aprecia en una de las fotografías de Sélavy realizadas por Man Ray, cuya 
dedicatoria textualmente dice, «Con cariño, Rrose Sélavy alias Marcel Duchamp19» (Fernández, 
2004). 
Este juego de identidades adquiridas plantea una versión fidedigna de cada realidad, en donde el 
espectador es tan cómplice como el sujeto que las crea. 
Por otro lado, ya en la práctica pictórica, específicamente en René Magritte, su alter ego es un 
hombre oficinista que viste de traje y luce siempre un sombrero hongo que lo caracteriza como el 
sujeto común y corriente de la época. Siempre en anonimato ha de aparecer en las pinturas, 
ocultando su rostro tras una manzana que no es una manzana, o proyectándose en la multitud de 
otros idénticos a él a manera de copia. Así se lo ve en el Golconda (gráfico 15), o en El mes de la 
vendimia, en donde da a entender “que la identidad social de las personas está basada en un 
fundamento inseguro” (Paquet, 2000, p.80). 
 
 
Magritte, conscientemente, hace uso del misterio que genera la anonimia cuando al espectador le es 
prohibido individualizar la figura. Sartre dice, “el otro es una mirada de la cual soy objeto” (como 
se citó en Vásquez, s.f., p.6), mas al no distinguir un alguien específico, el individuo se convierte 
en un todo generalizado que se quebranta y se desvanece. Recurso recurrente en la obra del artista 
belga. 
Quizá fue también la estrategia que utilizó Cindy Sherman cuando a finales de la década de los 
setenta y principios de los ochenta realizó una serie de fotografías en las que adoptó múltiples 
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 (N. del T.) 
Gráfico 15. Golconda, 1953 
Óleo sobre lienzo, 81 x 100 cm. 
Houston (TX), Courtesy The Menil Collection 
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Mediante un rostro diferente, la artista aborda el tema de la artificialidad de la vida social una y 
otra vez, y para potenciar el develar de los aspectos cotidianos más grotescos, personifica los roles 
que la mujer asume en la sociedad “convirtiéndose ella misma en objeto del deseo voyeurístico” 
(DK, 2010, p.60). Sin embargo, su desdoblamiento identitario difiere de las auto-proyecciones que 
Pessoa, Duchamp, o Magritte generaran en su obra. En ellos, el yo ficcionado adquiere mayor 
personalidad y característica propia por el simple hecho de ser retomados repetitivamente.21 Ellos 
actúan por sí solos pretendiendo desligarse por completo de su yo creador. 
Sherman, por su parte, adopta diferentes personalidades que atraviesan el camino de la mascarada, 
desde la mujer fatal, hasta la corriente secretaria. Se fragmenta incontablemente sin lograr que sus 
múltiples individualidades adquieran la trascendencia de una misma única identidad asumida 
constantemente. Ciertamente, el conjunto total de sus identidades múltiples, es lo que constituye en 
ella una identidad sólida, y la desasocia de lo efímero de una fotografía pre-configurada. 
Por otro lado, apartando las más notables diferencias estilísticas, se puede encontrar un punto 
común en Sherman y Magritte que los distancia de Cervantes, Pessoa y Duchamp. En ambos casos 
su yo creador se auto-proyecta en una imagen o imágenes que carecen de un nombre propio, para 
evitar determinaciones externas que influyan en su identidad. 
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 En la serie Film Stills (1977-1980), Sherman se basa en escenas del cine norteamericano para estereotipar 
el rol de la mujer, concepto que retomaría en History pictures (1988-1990), pero esta vez jugando con 
imágenes de la historia del arte. A partir de los noventas su cuestionamiento de identidad se hace más fuerte 
aunque ya no recurre al autorretrato como en sus dos trabajos anteriores. Disgust Pictures, Sex Pictures 
(1992), Horror Pictures (1995-1996). 
21
 El hombre de sombrero hongo es retomado en varias pinturas como: El ramo perfecto, Calcomanía, El 
asesino amenazado, El hijo del hombre, entre otras. Duchamp además de las fotografías con Man Ray, 
retomaría a Sélavy como el nombre para varias de sus obras. 
Gráfico 16. Sin título, 2004 
Impresión cromogénica, 30 x 20 cm. 
Edición de 300 
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Caeiro, Mutt, y Sélavy responden a un sistema referencial en particular que los identifica, mientras 
que el hombre de sombrero hongo y las personificaciones de Sherman guardan el anonimato, que 
paradójicamente los hace identificables. La existencia social de aquellos personajes ficcionados 
depende principalmente del reconocimiento del yo creador, quien, a su vez, necesita de otro para 
que reconozca la suya. 
Fernández nos recuerda que “toda identidad es visitada por ‘el otro’, si jugamos intuitivamente con 
términos psicoanalíticos. Por ‘los otros’ si nos asomamos más a la antropología” (2004, p.1). 
Siendo así, el individuo, al ser observado, es analizado a manera de “traducción” en la que se 
pretende entender y definir sus reacciones y comportamientos en situaciones concretas, originando 
de esta manera una identidad configurada por el que mira. Sin embargo, el que mira no considera 
que el sujeto reacciona de diferente forma con cada persona, como si la individualidad de cada 
quien activara cierta parte en él, que pudiera estar dormida cuando interactúa con otro. Partiendo de 
esto; se puede considerar al individuo como poseedor de una identidad polígama que se adapta a la 
situación y que voluntaria o involuntariamente es capaz de cambiar el canal de su comportamiento. 
Por sí solo, cada uno de nosotros es varios, es muchos, es una proliferación de sí mismo, 
dice Pessoa. Y todo este universo mío, de gentes ajenas unas a otras, proyecta, como una 
multitud abigarrada pero compacta, una sombra única22 (como se citó en Fernández, 2004, 
p7). 
La acotación que hace Pessoa, viéndola muy objetivamente, podría juzgarse como la 
indeterminación del yo en el sujeto, quien al no saber definirse, corre el riesgo de caer en una crisis 
de identidad, mas esto pierde sentido si se observa con atención a Duchamp, quien no parecía caer 
en crisis antes de inventar a Mutt o Sélavy. 
Bajo el ejemplo duchampiano, Fernández define al heterónimo como “el personaje ficticio de quien 
hace uso el artista para evadir la acción de la censura” (2004), es diseñado de acuerdo a la ocasión e 
intereses a los que su creador apunta, y descartado cuando su presencia ya no le es útil.23 
La razón por la que en algunos casos se da la heteronimia, se podría decir, es la precaución y 
reserva con que el hombre procede. Públicamente la consideración del individuo se acompaña de 
una identidad y un nombre a los cuales se estima, por lo que para no afectar aquel aprecio social, el 
sujeto ha de fabricarse uno o varios nombres genéricos a los que dará vida y personalidad propia. 
Los asume a todos y a ninguno al mismo tiempo, y se convierte en el mago de un entretenido circo 
llamado sociedad, pues a palabras de Magritte, “magia es la posibilidad de penetrar en todas las 
formas e identidades sin permanecer en ninguna” (como se citó en Paquet, 2000, p.79). 
                                                           
22
 Pessoa distribuyó su personalidad a cada uno de sus heterónimos. Así, Alberto Caeiro asumió su poder de 
despersonalización dramática, Ricardo Reis su disciplina mental investida de la música y Alvaro de Campos 
toda su emoción (Flores, 1998). 
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3.2 REPRESENTACIONES DE LA IDENTIDAD Y UNA SERIE 
      QUE NO TIENE NOMBRE 
 
«Te imagino severo, un poco triste. Quién me dirá cómo eras y quién fuiste».24 
Jorge Luis Borges 
Al comienzo de esta investigación se definió individuo a cada ser completo y organizado que 
participa en un mundo social. Se sabe que cada persona, siendo un ser completo, es también un 
individuo único que adquiere consciencia de sus atributos cuando éstos lo diferencian de los demás 
por medio de la interacción. Sin embargo, si literalmente se dice individuo a todo lo que no puede 
ser dividido, ¿cómo es posible que el hombre pueda no sólo ser considerado, sino también 
erróneamente llamado individuo, cuando a cada momento se las arregla para fragmentarse en todas 
las maneras de representación y ficcionalización posibles? 
A fin de cuentas, todo el embrollo desemboca en una sola cosa llamada identidad. A ésta no hay 
que tomarla como el muro de concreto que se constituye como un sólido para proteger al individuo 
de la crisis existencial, sino más bien como el líquido que se funde con lo que encuentra a su paso, 
moja para transformar, y absorbe para reinventarse en beneficio del sujeto mismo y su desarrollo 
personal. 
Es convincente De la Nuez cuando asegura que el individuo “a cada instante ya no es ni individual 
ni socialmente el mismo” (s.f., p.9). La identidad es tan maleable y tan fugaz que complica la 
realización de una representación verosímil de sí, por lo que en lugar de atraparla bajo 
determinaciones precisas que no la abarquen a plenitud, lo mejor sería representarla en ausencia de 
la misma, como lo irrepresentable que es. 
En Sin título (gráfico 17) me he valido del ocultamiento de una identidad objetiva para sacar a flote 
la subjetividad del individuo. Julian Bell lo dice, “tengo una cara, pero mi cara no soy yo” (2004, 
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Socialmente el rostro ha sido utilizado como el catalogador neutral de la humanidad, permitiendo 
clasificar la exterioridad de los sujetos a manera de “decapitación” virtual. Basta con observar 
cualquier documento identificativo para notar el total desinterés por lo que pasa bajo el mentón, 
peor aún lo que pasa más allá del cuerpo.  
El individuo es presa fácil de la mirada generalizadora del otro, con quien acuerda su realidad 
espacial para convertirse en rehén de sí mismo y ser cautivo de la anatomía que la identifica. Su 
cuerpo táctil, que se supone no se repite, podría hallar parecido en su vecino más próximo, incluso 
se confundiría entre varios de su género, lo que no ocurre con el rostro. La fisonomía es la carta de 
presentación de cada persona, goza del privilegio de siempre ser mostrada y omite todo lo que no 
sea ella. 
Si Richard Hamilton, en Swingeing London 67 (gráfico 18), utiliza un par de figuras que, por 
tratarse de personajes públicos, cubren sus rostros con las manos para evitar identificaciones 
externas que influyan en su identidad novelada, en Sin título (gráfico 17) propongo un ocultamiento 
voluntario que se aleje de una parcial identificación objetiva, pero donde la figura sea consciente de 
su presencia corporal y pretenda ser observada más allá de sus límites corpóreos. 
Gráfico 17. Sin título, 2012 
Óleo sobre tela, 





El retratista de las plazas públicas ha de satisfacer a su cliente al reproducir la apariencia a la que 
está ligado, “el retratado quiere verse acertado; el que retrata quiere haber acertado y el espectador 
quiere observar algo acertado” (Kanz, 2008, p.7), sin embargo ¿cómo se lograría ese acierto si se 
omitiera la individualidad del rostro? En Swingeing London 67, los personajes se rehúsan a ser 
observados,25 mientras que en Sin título (gráfico 17)  la figura accede pero no le es posible. 
La ausencia de los elementos en este tipo de obras juega un papel importante ya que transforma el 
significado de la imagen, no obstante, el hombre ha ideado otras maneras para privar al individuo 
de su identidad sin la necesidad de una funda de papel, o peor aún, sin cubrir su rostro. Aquella 
privación es producto de sí mismo y es llamada lenguaje, el que, paradójicamente, al individuo 
hace identificable. 
Saussure afirma “que las ideas preexisten a las palabras” (como se citó en Bigot, s.f., p.8). Por su 
parte, Bigot, tomando la idea de Saussure, asegura que “aquello implicaría que el pensamiento sea 
independiente y pueda existir sin ellas” (s.f., p.8). Retomándolos a ambos, sería prudente decir que 
el individuo –a quien se considera organismo extra-corpóreo y tan abstracto como su pensamiento– 
puede existir sin requerir de una determinación nominal que, al igual que la funda de papel, le 
cubra el rostro. 
A manera de cosificación, se genera un complemento grande entre el individuo y su nombre de 
pila, a fin de ocupar un lugar en el espacio de la vida social, mas pronto aquel nombre 
identificatorio se verá generalizado por la masificación del mismo, y se necesitará uno más 
específico, el cual se desprende de un sistema basado en cifras numéricas, que permite clasificar y 
reorganizar. 
Wittgenstein nos recuerda que “los seres humanos normalmente escogen participar y seguir las 
reglas sin necesidad de tener una reflexión consciente sobre su uso” (como se citó en Robinson, 
p.22). Desde su internalización al mundo social, el individuo es acompañado de varios signos 
identitarios a fin de hacerlo identificable en el conglomerado de personas. Estos le asignan 
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 Se trata del cantante Mick Jagger y el marchante de Hamilton, Robert Fraser, detenidos por posesión de 
drogas ilegales. “Hamilton pintó el cuadro a partir de una foto de prensa” (DK, 2010, p.57). 
Gráfico 18. Swingeing London 67, 1968-69 
Acrílico, collage y aluminio sobre lienzo, 
67 x 85 cm. 
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virtualmente un lugar concreto, del cual, mediante el control y la vigilancia de un segundo 
individuo, no podrá salir. 
En Sin título (gráfico 19) represento al hombre como el sujeto que fue atrapado por su propia 
representación simbólica, a la cual se resigna de mala manera. Éste sostiene una placa que remite al 
automóvil y a su vez al número de cédula de ciudadanía, rebajándolo al nivel de una simple cosa. 
El rostro, que antes lo identificaba incondicionalmente, ya no es necesario para reconocerlo y llegar 
a una misma realidad, más bien queda relegado a un plano secundario en el que sólo es un 
complemento de su individualidad. 
 
 
La dualidad de una identidad compuesta por más de una puede ser muy conflictiva en la persona, 
ocasionándole inestabilidad por no saber a cuál de las dos responder. Frida Kahlo, en su 
autorretrato doble Las dos Fridas (gráfico 20), “revela la consciencia dolorosa de tener un yo 
dividido” (DK, 2010, p.79), su herencia indio-europea ha sido el cuestionamiento principal y el 
motivo del que se valdría en la mayor parte de su obra pictórica. El problema de la no definición la 
mantendría flotando a ambos lados. 
 
Gráfico 19. Sin título, 2012 
Óleo sobre tela, 






Coincidiendo con Frida, he planteado una división del yo para evidenciarlo al espectador. Mientras 
que en Las dos Fridas se refleja la conexión de dos individualidades diferentes pero comunes a la 
vez, en Sin título (gráfico 19) se evidencia la documentación del individuo por medio del lenguaje, 
la cual le aparta un lugar en el inventario de la cosas. 
El desarrollo cultural exige al hombre no escapar de sistemas convenidos como los horarios de 
comida y de sueño, des-animalizando al animal humano. Sin embargo, ¿qué pasaría si un día lunes 
el individuo no puede salir de casa porque su número identificatorio termina en 4 o en 2? El sujeto 
es condicionado por su propia representación y “el mundo social que impone limitaciones a lo que 
resulta biológicamente posible al organismo” (Berger & Luckmann, 1968, p.224). 
El individuo, primero siendo nombre para luego devenir en número, es aprisionado por la 
estructura lógica del lenguaje y, con ella, de la organización, y curiosamente ese es el 
aprisionamiento que Robert Morris plantea en su obra I-Box (gráfico 21). 
 
 
Gráfico 20. Las dos Fridas, 1939 
Óleo sobre lienzo, 174 x 173 cm. 
Museo de Arte Moderno (México D.F., México) 
Gráfico 21. I-Box, 1962 
Caja de madera pintada, escultura, 
Impresión en gelatina de plata, 48,3 x 33 x 3,8 cm. 
Colección Barbara Bertozzi Castelli 
  
 
Morris representa la identidad como un enorme y sólido 
mismo. Aquella monumentalidad choca con el 
desnudez interna. Superficialmente el yo 
retórica el autor lo hace exclam
 “Antes que cualquier otra cosa, el retrato mira” dice Nancy (2006, p.70), y 
considerarían al I-Box como una autorrepresentación del artista, más bien sería de tomarla como la 
representación del concepto conflictivo de identidad
Morris. 
Mi propuesta en Sin título (gráfico
persona para develar, a manera de juego, la teatralización 
 
La exterioridad a la que todo individuo es ligado en la sociedad, es una puesta en escena en la que 
su identidad se moldea de acuerdo a la circunstancia y los intereses propios. A eso debe el 
comentario de Berger y Luckmann: “los hombres, una vez socializa
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 I significa yo en inglés, y su pronunciación es la misma
Gráfico 
Óleo 
120 x 85 cm.
31 
Yo que lo mantiene prisionero de sí 
espectador en primera instancia y evita mostrar su 
de afuera no dice nada más que yo
ar que la exterioridad observa además de ser observada.
, que no dice mucho de la identidad misma de 
 22) da a conocer el ocultamiento de la individualidad de l
identitaria de la sociedad.
 
dos, resultan en potencia 
 que eye que significa ojo. (N. del T.
22. Sin título, 2013 
sobre tela, 
 









‘traidores de sí mismos’” (1968, p.212), sin embargo, es probable que al individuo no se lo deba 
considerar como un traidor, ya que su naturaleza misma lo concibe como la construcción de varias 
emociones e identidades que, al final de cuentas, responden a un solo nombre. 
El individuo es una versión comprimida de su vasta multi-personalidad, pues cuando es observado 
se constituye en el acto de posar, se fabrica instantáneamente otro cuerpo, transformándose por 
adelantado (Barthes, 1989, p.37), y aquella construcción de sí lo restringe en su comportamiento 
habitual. 
La gran guerra de Magritte (gráfico 23) evidencia un juego identitario muy particular. La figura 
femenina, a juzgar por su postura, pretende que se la mire, sin embargo aquel deseo de ser 
observada se contradice por ella misma con el cubrimiento total de su cuerpo. El vestido blanco 
que cae desde su cuello, avanza por sus piernas hasta donde el cuadro termina. Sus manos no están 
desnudas y sujetan una sombrilla que, junto al sombrero y la flor superpuesta sobre su rostro, la 




“Cada cosa que vemos cubre otra, y nos gustaría mucho ver lo que nos oculta lo visible (…)”, dice 
Magritte (como se citó en Paquet, 2000, p14), pues la vestimenta cubre al cuerpo como el cuerpo 
táctil encierra la subjetividad del individuo, y toda esa riqueza que habita dentro de sí, no podría ser 
encapsulada en una pequeña pastilla para digerirla de un solo bocado. 
El rostro, como protagonista del cuerpo se responsabiliza en dar la bienvenida a los extraños de 
afuera, pero eso no causaría problema alguno si no fuera porque los extraños generalmente no 
pasan de allí. La idea que presento en Sin título (gráfico 24) propone un retrato en el que se ha 
obviado el rostro a fin de perder la diferenciación individual objetiva, invitando al espectador a 
indagar en la individualidad que va más allá de los límites de la carne. 
Gráfico 23. La gran guerra, 1964 






El individuo asume una posición frontal para mostrarse subjetivo por medio de la eliminación de lo 
más característico de su objetividad. La ausencia del rostro reluce su cuerpo como el recipiente 
contenedor que carece de referencialidad, y por ende, obliga a quien mira a preguntarse quién 
puede ser en realidad. 
Si bien en La gran guerra o en Hijo del hombre (gráfico 25) de Magritte, la anonimia se produce 
con un rostro detrás de una flor o una manzana, en mi pintura se genera con la supresión del 
mismo, manteniendo al cuerpo físico, ya que como diría Hegel, “algo interno que careciese de 
exterior no podría ser algo interno” (como se citó en Paquet, 2000, p.20), y algo externo sin un 







Gráfico 24. Sin título, 2012 
Óleo sobre tela, 
120 x 120 cm. 
Gráfico 25. Hijo del hombre, 1964 





Algo similar se aprecia en la obra Pam y Kim de Anthony Aziz y Sammy Cucher (gráfico 26), en la 
cual la carencia de identidad se origina por el borramiento de sus rasgos faciales. Estos personajes 
han perdido su individualidad objetiva, mas no la huella de lo que alguna vez fueron sus rostros. 
 
 
Aunque las intenciones principales de Aziz y Cucher enfoquen la temática de la privación de la 
comunicación con el exterior,27 a Pam y Kim se la podría interpretar como el acceso consciente a la 
desaparición del rostro en favor de la subjetividad del individuo. Como un dibujo de De Kooning 
borrado, Pam y Kim fueron intervenidos por un tercer sujeto con las facultades suficientes para 
borrar. Cuando aquel sujeto borra, también afirma tener la capacidad necesaria para dibujar o re-
escribir, y justo aquí cabe recordar lo que una vez dirían Berger y Luckmann en su investigación de 
1968, “el hombre produce la realidad y por tanto se produce a sí mismo” (p.227), ordena y 
desordena para volver a ordenar. 
Siempre considerando la visión personal del autor y su filtro que influye en la construcción de su 
realidad, son varias las formas de representación que la identidad puede tener. Desde el yo dividido 
de Las dos Fridas, hasta el auto-aprisionamiento del I-Box de Morris, bajo el ocultamiento incitante 
de La gran guerra, o el encubrimiento por alguna falta cometida como en Swingeing London 67 de 
Hamilton. 
Todas esas identidades podrían nunca ser develadas y permanecer secretas sobre el lienzo del autor, 
mas los rostros ocultos son sólo el ornamento que no promete más que la certeza de la presencia 
física del individuo. Aquellos antifaces de piel complementan el vestuario que ha de usarse en las 
relaciones sociales de todos los días, sin embargo, ¿qué es lo que vería el individuo si al regresar a 
casa por la noche, se mira al espejo con los ojos cerrados? 
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 “La boca, los ojos, las cejas, los oídos y las fosas nasales han sido taponados o, más bien sustituidos por 
una membrana de piel –a modo de cicatriz invisible– que parece dejar meramente señalado el lugar donde 
otrora hubo ventanas sensoriales de entrada y salida que les permitían percibir el mundo” (Gómez, 2005, 
p.113). 
Gráfico 26. Pam y Kim, 1994-1995 
Impresión cromogénica, 127 x 101,6 cm. 
De la serie Dystopia 
 35 
 
Me he valido de la pintura para cuestionar la evidente inconsistencia de la identidad en el 
individuo, y al hacerlo reafirmo mi identidad pictórica mediante el gesto, el color y la temática. La 
importancia de la pintura en la actualidad debería ser mayor al tratarse de un lenguaje que funciona 
con imágenes. Estas son autosuficientes para presentar y representar cualquier elemento sin 
necesidad de palabras, razón por la cual en estas pinturas he evitado determinaciones nominales 
que las hicieran caer en el velo identitario que en esta investigación pongo en duda. 
Tubert mantiene que “no hay mucha distancia (…) entre las afirmaciones ‘la identidad es una 
máscara’ y ‘la identidad es una impostura’” (como se citó en Fernández, 2004), pues entonces de 
esa manera pretendo hacerla visible, porque la maleabilidad que la caracteriza, da inicio a las 













CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
4.1 CONCLUSIONES 
• El hombre, desde sus inicios, ha sido representado, y a pesar de no buscarlo se ha 
encontrado en la representación. Obviando las realizaciones orales de los fonemas, se 
puede decir que la representación del individuo prácticamente está marcada por el 
lenguaje visual, que al descomponerse genera un sub-lenguaje articulado con palabras 
y otro que es organizado con imágenes. 
• El lenguaje escrito se conjuga con el verbal para, a través de un nombre, otorgar al 
individuo su primera característica que lo hace identificable en un grupo social, 
insertándolo en un espacio convenido y diferenciándolo de los demás de su género. 
• La representación del individuo a través de la imagen es la más recurrente, ya que 
ofrece un mayor parecido con respecto a la naturaleza del modelo. En el panorama 
artístico, específicamente en la pintura, las representaciones de la identidad del 
individuo son muy diversas en cuanto a forma y estilo, y mediadas por la visión 
subjetiva y habilidad del pintor, quien confrontado con el lienzo, hace de las suyas. 
• La identidad del individuo se refleja en la representación de su aspecto externo que 
principalmente apunta al rostro como el elemento irrepetible e irrenunciable que lo 
caracteriza y lo diferencia en la sociedad. El rostro recibe las miradas y relega al 
cuerpo a un segundo plano como el ornamento innecesario para la identificación del 
individuo. 
• La identidad como lo maleable, se encuentra siempre en transformación constante, 
respondiendo a los intereses que el individuo se fabrica para satisfacer su realidad 
particular. Como producto del medio social, el individuo se deja influir por el mundo 
objetivo más cercano, y ficciona nuevas identidades cuando la que posee no le es 
suficiente. 
• Un enfoque al rostro en primer plano representa a una identidad basada en la 
fisonomía. Un nombre propio la representa cuando el lenguaje oral es fundamental 
para la comunicación cotidiana. Un número identificatorio cuando el nombre es 
general y se confunde entre otros del grupo social. Un retrato cuando lo subjetivo no 
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puede ser captado en una fotografía. Sin embargo, la representación más acertada de la 
identidad es aquella que cuestiona lo irrepresentable de la misma porque algo tan 
cambiable no podría ser capturado a plenitud, mucho menos cuando el individuo es 
divisible. 
• Artistas, filósofos y entendidos en el tema han sido valiosos para el desarrollo de esta 
investigación permitiéndome concluir que las representaciones de la identidad pueden 
ser muy variadas dependiendo de cómo se la tome a la identidad. 
 
4.2 RECOMENDACIONES 
Por lo extensiva que resulta la temática de la identidad, en la presente investigación se puso 
mayor atención a los factores considerados relevantes para la determinación de la identidad en 
el individuo, a fin de poder representarla; sin embargo, se ha obviado varios puntos también 
influyentes para su construcción como lo son: la identidad nacional, identidad de género, 
identidades construidas por la moda, cíber-identidades, entre otras, que podrían extender el 
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